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異なる現代性からの「再声」
二十世紀の台湾新音楽の軌跡と文化想像
劉　　雅　　芳
（翻訳：山下千秋）
Re-articulating from Diﬀ erent Modernity: The Route and Cultural 
Imagination of Taiwan New Music in the 20th Century
LIU Ya-Fang
 This article rethinks the two uses and two historical contexts of 
the “Taiwan New Music” from the perspective of the cultural history 
of Taiwanese music in the 20th Century by contrasting diﬀ erent 
viewpoints. The paper also examines the diﬀ erence and similarity of 
the cultural imagination of the two new music routes. The ﬁ rst was 
in the 1930s when Taiwan was in the Japanese colonial period, 
Columbia initiated the industry of the modern records of Taiwan, 
and many folk artists and the intellectuals dedicated to this 
industry; meanwhile, the Taiwanese in Japan “went back” to give 
performances for the ﬁ rst time. The second time was in the late 
1980s, Taiwan was around the period of the deregulation, during the 
time when the industry of the Taiwan’s popular music came to 
maturity and soon entered the phase of  globalization. Non-
mainstream music club and Wax Club started to gather, and 
published the music journal ‘The Rocker’; therefore, many new 
creative singers dedicated to the music festival of Taipei. This 
article emphasizes on the composition of the ﬁ eld of popular music 
production, and re-discusses that the “new” of Taiwan New Music is 
a re-interpretation of the so-called modernity and locality in the 
musical practice and production, and also produces the diﬀ erences 
from the mainstream culture and the ruler’s cultural ideology.
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一、序文
　台湾の現代ポピュラー音楽の歴史においては、その生産プロセスと伝播
方式と「外来の」文化との、切っても切れない関係を見ることができる。
日本統治時代に日本のレコード会社が関わった台湾の歌謡曲の生産や音楽
家の文化的育成、国民党政府が台湾に進駐後、政治力によって文化と言語
において行った検閲と制限が音楽生産の内容に対して及ぼした影響、米台
国交断絶以前、米軍の娯楽文化が青少年文化に及ぼした影響のいずれもが
そうである。この外来文化の生産力とローカル文化が衝突して生まれた変
動は、異文化間の摩擦や異文化間の生産方式の競合として現れただけでな
く、現代性のローカル化の歴史過程にも及んだ。台湾のポピュラー音楽発
展の歴史においては、日本統治時代と1980年代後期にはいずれも「台湾新
音楽（タイワンニューミュージック）」の実践と論述が出現し、それは西洋
と東洋、現代と伝統、外来とローカルの弁証にまで及んだことが分かる。
　張育章が1980年代台湾のインディーズ音楽の発展における新音楽路線に
ついて述べた際、荘永明の見解の中から「台湾新音楽」という語がもっと
早く出現した背景を探し当てたことに言及している。「『台湾新音楽』とい
う名詞は、早くも1930年代にすでに出現しており、荘永明の見解によれば、
それは『西洋音楽の理念、方法から生まれた、漢族、土着の伝統音楽とは
異なるもの』を指す」（張育章，1966：111）。「台湾新音楽」という名詞は、
五十年間の時空を隔て音楽に対する新たな観点の対比を引き起こした。1930
年代は日本統治時代であったが、台湾が流行音楽産業を有するようになっ
た時代でもあった。1980年代後期は戒厳令解除前後であったが、当地の流
行音楽産業が日増しに成熟し、かつグローバルなレコード産業が再編成と
変動に直面した年代であった。「新音楽」は歴史上二度出現したが、いずれ
も西洋音楽の思考を取り入れることにより、台湾本土に当時すでにあった
ものとは異なる音楽ジャンルを作り出す過程を示した。
　続いて本論では「台湾新音楽」の歴史背景を再整理し、文化生産と文化
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想像という二つの軸線を通し、二十世紀における二度の台湾新音楽の出現、
その軌跡に隠された文化想像の中の「現代性」の再解釈について論じる。
この中では、異なる音楽ジャンル間の文化交流と摩擦に言及する。
二、1930年代の台湾新音楽
　張育章が提供した手掛かりを手繰り、荘永明が提議した「台湾新音楽」
の定義の背景に戻る。荘永明は1981年に発表した書評（短評「台湾閩南語
歌謡」と「台湾民謡」）において、こう言及している。「我々は『台湾民謡』
のバイブル的名著がすぐに出版されることを切望している。なぜなら、も
しこの書が我々の世代で完成しなければ、次の世代の人々はさらに適従す
るところがなくなってしまうからだ。特に閩南語歌謡の研究では、『台湾新
音楽』（西洋音楽の理念、方法から生まれた、漢民族や土着の伝統音楽とは
異なるものを指し、本論で前述する『皇民化』された『新台湾音楽』では
ない。）の衝撃を受けて生まれた台湾語流行歌について、より客観的でより
詳細な研究がなされるべきである。そうでなければ、固い郷土の大地に血
や汗が滴り流れ、渦巻き止まない漢民族の声はますます小さくなるだろう」
（荘永明，1994：230）ここでは、荘永明のこの部分の叙述が、当時の台湾
閩南語歌謡の研究著述を批判し、彼の「台湾新音楽」に対する観点を分析
しているとしても、これは日本統治時代の新しい音楽理念からきたもので
あり、そしてこの理念は当時、台湾総督府が提唱した「新台湾音楽」とは
異なることが分かる。
　しかしながら、この観点には「台湾新音楽」が生まれた具体的な時間的
背景や、創作者や歌についての、さらに踏み込んだ説明はない。けれども、
荘永明がその他の文章の中で「台湾新音楽」に言及した背景を参照すれば、
相互に補足することができる。彼は「日拠時代的台湾流行歌曲初探（日本
統治時代の台湾流行歌曲の初歩研究）」においてこう触れている。「一九三
四年八月、『台湾新音楽』史上ひとつの大事件があった。日本在住の『台湾
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同郷会』が楊肇嘉の提案のもと、深い意義を持つ文化活動―『暑期返郷
郷土訪問音楽会（夏期帰郷訪問音楽会）』を開催した。これは前例のない、
台湾人音楽家による初めての共同巡回公演だった、……、人々をしてポピ
ュラー音楽以外に、『台湾新音楽』を体験させ、しっかりと根を張らせる重
要性があった。」（荘永明、1994：36）このほか、彼が「台湾新音楽の父」
と呼んだ張福興は、台湾史上初めて日本の東京へ留学し、西洋音楽を学ん
だ音楽家で、台湾に戻り流行歌の生産に関わり、台北板橋の「林本源」（屋
号）一族が代理業務を請け負った日本ビクターに招聘され、文芸部主任と
なった（荘永明，1994：36－37）。
　以上の事柄を帰納すると、最初の「台湾新音楽」の範疇を、大雑把に描
き出すことができる。それは1934～1935年前後にローカルで実践された西
洋音楽であり、それを実践し創作する主体となったのは、本島人と留学か
ら帰郷した音楽家たちだった。そして、この時期の流行歌の創作と生産は、
この勢力の影響を受けたのである。
　台湾新音楽に対する他の研究者の見解を参考にすれば、総合的に見てそ
の大多数は、西洋式の新音楽に対する受容を新音楽の概念としている。許
常恵は、1945年の日中戦争勃発を分岐点としており、「1945年以前、台湾新
音楽の出現と発展は、教会と師範学校という二つの体系の影響を受け、そ
の後は日本に留学した音楽家たちが台湾に帰郷し、台湾の第一世代の新音
楽の作曲家となった。」（許常恵，1997：331）と述べている。許常恵の定義
によれば、台湾新音楽はオランダとスペインによる占領時代にまでさかの
ぼることができる。しかし、音楽家の育成および西洋音楽の思考をもって
創造された台湾本土の意義概念を持つ歌と西洋式新音楽の普及は、日本統
治時代においてである。陳碧娟が著した『台湾新音楽史：西式新音楽在日
拠時代的産生与発展（台湾新音楽史：日本統治時代における西洋新音楽の
出現と発展）』における、台湾新音楽についての見解は、許常恵と似てお
り、台湾新音楽を「近現代の後から、西洋の優勢文化が拡大し、人々が西
洋音楽を受け入れた後に出現し発展した西洋新音楽」（陳碧娟，1995： 1 ）
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と見なしている。そして、さらに注意に値するのは、陳碧娟が日本統治時
代の二度の重要な音楽会の、西洋音楽の普及に対する重要性に言及してい
ることである。一度は前述の荘永明が言及した「郷土訪問音楽会」（1934
年）であり、もう一度は「震災義捐音楽会」（1935年）である。陳の研究に
よれば「この二度の音楽会は、台湾人が発刊した唯一の日刊紙である台湾
新民報社によって開催され、公演場所は北から南まで、大小の都市をほぼ
くまなく回り、非常に大きな反響を引き起こした。」（陳碧娟，1995：87）
震災義捐音楽会の巡回公演は遠く花蓮・台東までほぼ台湾全域に及び、し
かも団長は新民報社の蔡培火董事長だった。この二度の音楽会の参加者は、
これは「日本統治下の台湾人」の新しい文化の萌芽と成長であり、一種の
示威である、および「音楽趣味を鼓吹する」、「本省文化を高める」といっ
た感想をそれぞれ述べている（陳碧娟，1995：87-93）。
　以上の歴史的な手掛かりを総合すると、日本統治時代のこの二度の音楽
活動は当時、植民地主義のイデオロギーに対抗する思考を持っていただけ
でなく、台湾人が東洋の経験を学びとり、西洋音楽を学んだ成果がおおよ
そ見て取れる。そしてこの二度の音楽会の巡回は、新音楽の普及として解
読できるだけでなく、東洋と西洋の新音楽が台湾でローカル化してゆく演
習過程と見なすこともできる。
　1935年 3 月台北で「歌人懇親会」が設立された。「これは台湾で最初の流
行歌の作者が組織した団体」（陳碧娟，1995：99；張釗維，1991：133）だ
った。そしてこの時期、台湾新文学運動がまさに熱狂的に展開され、多く
の文人が流行歌の創作に関わった（荘永明，1994；陳碧娟，1995）。続いて
1936年に陳君玉らが「楽器の改良を理由に」「台湾新東洋楽研究会」の設立
を申請し、例えば「南管の楽曲をジャズに編曲して演奏する」（黄裕元，
2000：30；薛宗明，2003：376）といった西洋音楽を中国音楽に改良する改
革を進めた。この時期、最も重要な「洋漢」変革は「伝統音楽を西洋音楽
のカテゴリーに画定し、伝統音楽の伝播形態に革命的な効果をもたらし、
歌の創作を明晰化、条理化、秩序化した」（黄裕元，2000：31）。1938年文
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芸雑誌『風月報』が設立した「音楽研究部」の参加者の宣伝により、「毎回
会員は風月報の中に楽譜の付録を挟み」「西洋の五線譜で書かれた新曲を何
曲も掲載した」ことから、当時の芸術、文学界はこの改良に対して積極的
に支持したことが分かる（黄裕元，2000：30-31）。
　また、同時期の音楽の発展過程においては、この時期台湾の流行歌ある
いは台湾のレコード産業はひとつの成熟段階にまで発展していた。この時
期「日本蓄音器商会」はすでに柏野正次郎に引き継がれ、1931年以来コロ
ムビアレコードの音符を商標として使用していた（王桜芬，2008a：177）。
王桜芬が日本の国立民族学博物館に赴き、コロムビアレコードが日本統治
時代の台湾で発行したレコードの完全な原盤について行った研究によると、
コロムビアが台湾で事業を行った35年間（日本統治時代を含む）で、1930
年代前半はその生産量が最も豊富な時期だった。そして、この時期のレコ
ードは「日本と中国の要素に対する受容や借用は、まさに台湾の音楽と台
湾社会の多元的な文化を反映していた」。すぐに1935年、台湾総督府も「流
行歌は大衆の生活に多大な影響を与える」という理由から、レコードを管
理し取り締まり始めた（王桜芬，2008a：176-181）。彼女は同時に、流行歌
が出現し始めた（1929年）から「流行歌手の節回しと発声法は戯曲の歌い
方に比較的近く、1933、34年前後になってやっと徐々に西洋式の声楽唱法
に変わってきた」ことが見られたと指摘している。彼女はさらに、当時の
音楽のパフォーマーは伝統音楽や流行音楽、西洋音楽の明確な区別はなく、
歌手でさえ本名や芸名で流行歌を歌うことや歌仔戯を演じることは珍しく
はなく、演奏者も似たような状況だった（王桜芬，2008a：185-186）と述
べている。
　コロムビアレコード以外に、日本ビクターレコードも1935年には台湾に
支店を開設した。この新たに設立されたレコード会社は、昔からの芝居を
整理し、それを歌仔戯のレコードに制作して発売し、さらに新たな演目と
「流行小曲」、例えば「心酸酸」、「白牡丹」などを制作した。驚くべきこと
に、その総販売高は古株のレコード会社であるコロムビアと対等だった。
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そして、日本のレコード会社が次々と台湾市場に進出した時、台湾当地の
業者も市場に参入した。例えば羊標唱片、文声唱片、奥姫唱片である。し
かし、これらのレコード会社は、大半が「比較的資本が少なく、技術は日
本人のコントロール下にあった」ため、一、二年ですぐ倒産した（林良哲，
2003：439-448）。
　上述の回顧によると、1935年前後台湾のポピュラー音楽の生産と実践は、
市場や、創作、文学芸術分野との交流および民間、伝統との融合、「改良」
にかかわらず、全てかなり豊富なレベルに達していたことが見て取れる。
この盛況は、やがてすぐにレコード取り締まり規則の公布（1936年）、戦争
突入、皇民化運動の後、一時的に見られなくなった（王桜芬，2008a：181）。
皇民化運動の時期には、日本政府が台湾の流行歌、例えば「望春風」、「雨
夜花」の歌を悲壮な行進曲のメロディに編曲し、軍国意識の強い日本語の
歌詞を付けるという状況も出現した（荘永明，1994；41）。1940年代から皇
民化運動が緩和されるようになると、日本政府の娯楽政策に変化が現れた。
王桜芬の研究が指摘するところによると、「1943年後半、ラジオ番組におけ
る台湾音楽番組の出現頻度が顕著に高くなった」（王桜芬，2008a：182）。
そしてこの緩和期に同時に進行したものには、清野健や三宅正雄らが推進
した「新台湾音楽運動」があった。この「浄化」と「日本化」（もとの趣旨
は、花柳界音楽界の浄化推進にあった）を意図した文化活動は、日本（内
地）の邦楽界が推進した「新日本音楽」に倣ったものである。この運動は
後に台湾全土に拡大し、台湾音楽はこの時期において一部が「条件付きで
復活した」（王桜芬，2008b：278-284）。
三、1980年代の台湾新音楽
　1986年、英米の「新音楽」のファンたちが、台北で「Wax Club」を結
成した。彼らの信念は：「 1. Dislike Trash Hit Songs（くだらないヒット
ソングを嫌悪） 2. Hungry For The Latest Informations of New Music 
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and Underground Bands （新音楽とインディーズバンドの最新情報を渇望） 
3. Eager To Know Other Die-Hard Rock Fans（しぶといロックファン仲
間を切望）」（任将達，1989：45）で、メジャー音楽と非メジャー音楽の分
野に対して干渉し影響を及ぼし始めてもいた。活動においては、少人数の
レコード鑑賞会、音楽誌『揺滾客（ロッカー）』の創刊から、「台北新音楽
節（タイペイニューミュージックフェスティバル）の開催と水晶唱片公司
（クリスタルレコード）の設立まで行った。一方、理念においては、英米の
新音楽の普及、インディーズバンドの売り出しと「インディーズ」という
コンセプトの紹介から、本土化路線と当地バンドグループの発表にまで至
った（任将達，1989）。彼らの活動と理念から、この「新音楽」意識の台頭
は、当地の音楽運動、シンガーソングライター、音楽関係者、インテリ青
年たちの、メジャー流行音楽の体制と内容に対する不満意識へと引き継が
れただけでなく、英米の1980年代の新音楽精神に対する追求も混じってい
た。
　同年、任将達はまもなく廃業する予定だった、ジャズや中国民族音楽の
レコードのコピー版制作も手掛けていた、「水晶唱片（クリスタルレコー
ド）」を引き継ぎ、すぐに「80年代の最も重要な英国のインディーズレーベ
ル、ラフ・トレード（Rough Trade）」と契約した。同年、さらに何穎怡、
楊嘉、王明輝、程港輝らと「Wax Club」を結成し、専ら英米の新音楽を
普及させる異色な音楽文化組織とした。そして、ファンと至近距離で接触
する音楽鑑賞会「Wax Show」を定期的に開催し、さらには私財を使って
無料のファンクラブ誌『Wax Club』を刊行した。当時、Wax Clubの発起
に参与した主なメンバーはいずれも、自身が新音楽のファンであっただけ
でなく、台湾国内の流行音楽産業あるいは音楽文化の分野（特に西洋音楽）
においてプロとしてのステイタスを持っていた。何穎怡は日刊紙の連合報、
民生報に音楽評論と報道を書いていた。任将達は金声唱片（後に「斉飛」
と改名、台湾ポリグラムレコードの前身）の海外部マネージャーだった。
楊嘉はかつて軍のラジオ局のDJで、当時ちょうど英国で見出されていた
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バンドグループの曲を多く放送し、米国のヒットチャートと1960年代の「古
典ロック」を放送する従来のラジオ局の西洋音楽番組とは一線を画した。
王明輝は当時、滾石唱片（ロックレコード）の「海外部」に在職していた。
Wax Clubが結成され、ファンクラブ誌が刊行される以前は、彼らは「レ
コード会社発行の宣伝出版物」によって、西洋音楽ファンとレコード販売
業者に対して、英米の新音楽を推薦していた（王明輝，1999；何東洪，
2000；羅悦全など、2000）。
　Wax Clubの活動アイデアおよびロックミュージックが当時台湾の「現
状」の中で持っていた態度は、その月刊に掲載された声明から探り知るこ
とができる。
実際にはよい音楽を普及させるため、やや「孤高を自任する」、「売名
行為」に聞こえるが、事実はこんなふうだった。ラジオをつければ流
れてくる曲の大部分は軟調なロックか、あるいはヒットチャートのト
ップ20、トップ40という状況に、俺たちはもう、うんざりだった。新
聞をめくり、テレビをつけると、目に入るのは大半がうわべだけの紹
介に宣伝を加えたものだ。…だから長期にわたって台湾のロックリス
ナーは皆、孤独の中で模索した。大きくなってやっと英語雑誌が読め
るようになると、さっそく『ローリング・ストーン（Rolling Stone）』
や『ミュージシャン（Musician）』を買って読んだ。そして、さほど忍
耐力のない奴らは、一度は面白いと思ったロックを徐々に捨てていっ
た。なぜって、トップ20、トップ40の曲というのは、何度も聴けば飽
きてしまうからだ。…構わない、俺たちは皆こうして大きくなったん
だ！仲間同士で研究し合い、徐々に俺たちも耳が肥えてきた。だが、
俺たちは今の世代あるいは次の世代のロックファンが、俺たち同様孤
独の中で模索することを望まない。だから、時間をかけて計画と構想
を練り、Wax Clubを結成したのだ。（『Wax Club月刊』、1986年 7 月、
何東洪、張釗維より引用、2000：213）
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この声明と前記の叙述から、西洋音楽、ロックミュージックに対する台湾
の「受容」は、長期にわたり「文化依存」のポジションに置かれていたこ
とが分かる。いわゆる「トップ20」、「トップ40」は、通常は当時米国メデ
ィアのランキングにおける「ヒットソング」、「ベストセラー音楽」で、例
えば『ビルボード』、『キャッシュボックス』という 2つの音楽雑誌の流行
曲ヒットチャートを指した。そのため、ロックミュージックは早期（特に
1980年代以前）においては、ローカルの「パイプ役」を経由して米国の「ラ
ンキングチャート」の熱気（ヒット曲や人気）を輸入していたので通常は
他の種類のランキングチャート曲とひとまとめにして「ヒットミュージッ
ク」と総称されていた。そしてこの時期、「ヒットミュージック」のネット
ワークは「ラジオ番組、バンド、レコードコピー産業、ナイトクラブ、米
軍クラブ、コンサート（70年代前後から始まった学園コンサートも含む）
および少数のテレビ番組」を通して作り上げられた。この中には、1954年
にスタートした米軍放送局（AFNT）も含まれていた（張釗維，1994：51）。
さらには、関連するメディア政策もこのネットワークを支えた：「70年代中
期になって広電法（ラジオ・テレビ法）が公布施行され、『方言番組』はな
おも『テレビ番組浄化』政策のもとで、各局 1日 1時間以上放送できなか
った時、『外国番組』の放送は最高30％まで可能だった。これには、台湾が
制作したヒットミュージック番組は含まれていなかった。」（張釗維，1994：
52）このネットワークの中で、音楽雑誌メディアはこの中間にあって重要
な役割を荷っていた。それは、「ヒットミュージック」の伝播（ラジオパー
ソナリティー、テレビ放送、コピーレコードによる）と受容（ファン、視
聴者）、あるいは「遠回り」して知った「ヒットチャート」とは違う音楽情
報（Wax Clubの設立声明を参照）、さらには後にWax Clubのメンバーが
ファンクラブ誌『Wax Club』およびそれが後に進展した『揺滾客』を通
して導入し推薦した英米の新音楽のいずれもがそうだった。つまり、台湾
島内の西洋音楽（ヒットミュージック、フォークソング、ロックミュージ
ック、新音楽を含む）の文化生産や論述、実践エネルギーの蓄積にとって、
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専門誌や特定の音楽雑誌を導入し閲読し、引用することは、重要な知識依
存であり、さらには一歩進んで実践（例えばカヴァー、創作）のキーポイ
ントであった。そしてこれも、西洋音楽情報の蓄積と伝播に対する語学と
いう言語文化資本の重要性（さらには「歌唱」の「正統性」に関わる議論）
を浮かび上がらせた。しかしながら、文化依存という歴史過程とメディア
文化政策の施行は、ローカルの文化資質と文化経済が親米であり、文化ヒ
エラルキーの中では西洋のほうがローカルの歴史的条件よりも優位にある
ことをより顕著にしたのである。
　『Wax Club』から進展した『揺滾客』の創刊号で発表された宣言は、前
段落で述べた状況に部分的に答えている。「ロックが当地に定着した時間
は、ほかのどのロックの先進エリアにも劣らないが、俺たちが感傷的な気
分にさせられるのは、俺たちは現在でもまだロック植民地時代に留まった
ままであり、いかなる主観的な好みも持たず、いかなる代表的な創作作品
も持たず、ただひたすら追随していることである！ああ！」（任将達，1987：
1 ）これはロックミュージックの現状に対するWax Club の不満を吐露し
ているだけでなく、新音楽の普及と論述がローカルで実践されることにな
る予告のようでもある。しかし、なぜ台湾のロックは依然として「植民地
時代」に留まったままなのか？台湾の西洋音楽が長期にわたって「米国の
ヒットチャート」という「媒体」に依存していたことは、ローカルの西洋
音楽受容は通常、西洋現地で正当な「商業認可」を受けること、あるいは
「音楽を供給する国」の大衆の嗜好に左右されることを示している。しかし
ながら、さらに一歩進んだ「主観的」意識あるいは「創作」を有するため
には、通常受け入れる側が「変換」することによって自分のいる社会背景
に合わせ、楽器を手に取って音とフィーリングを紡ぎ出さなければならな
い。つまり、西洋音楽そのものが持つ「現地のバックグラウンド」（ロック
ミュージックの「反逆意識」、フォークソングの「ローカル」を含む）は通
常、メジャーの商業的な文化の仲介を経て、「二次」伝達する過程で失われ
るか、あるいは「形だけ借用して」移植されるものである。
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　1970年代の「現代フォーク」の発展を振り返ると、このブームは「ヒッ
トチャート」、「ヒットミュージック」によって、意外にも米国の「フォー
ク運動」の軌跡を受け継いでいる。「60年代中期の米国は、フォーク・リバ
イバル運動の影響が流行歌の分野にまで及び、フォークは徐々にヒットチ
ャートの常連になっていった。」（張釗維，1994：52）しかしながら、ちょ
うどフォークのムーブメントが急速に高まっていった時、「人気バンド」は
「駐台米軍の逐年撤兵」のために、主要な公演場所が徐々に減っていた。フ
ォークレストランで、弾き語りをするフォークシンガーがますます増え、
「フォーク」は次第に知識階級が注目する音楽ジャンルとなった。このよう
なフォークが勢いを持つようになる一方で、ヒットミュージックが廃れて
ゆくといった「一盛一衰」の時勢の中、「ヒットミュージック」も次第にロ
ックバンド編制の音楽ジャンルと同じになった。そしてこの違いは、両者
のパフォーマンスの内容や形式、楽器編制、さらにはファンの現場での反
応の「差異」、およびフォークがより一歩進んで知識階級の介入によって
「ハイカルチャー」と認められたために、ますます顕著になった。「フォー
ク」の演繹は、さらには当時の郷土文化意識と結びつき、「我々／自分」の
歌を展開した。「フォーク」に比べて「ヒットミュージック」はひどいこと
に「ろくでもない」という「汚名」まで被せられた（張釗維，1994）。
　ちょうど「ロックミュージック」の反逆、反体制精神の蘇生と「再反逆」
は、1980年代末期の新音楽のうねりのエネルギーのように、ある程度再び
「ロックミュージック」を「ヒットミュージック」の大雑把な統一ジャンル
の中から解き放った。さらには、当時の英米の新音楽精神にアップデイト
で繋がった。「戒厳令解除公布以前に、Wax Clubが出版した刊行物と現場
の講座には、音楽を通して労働階級、人種蔑視、社会主義、同性愛、校内
ラジオ、大型多国籍企業反対などの議題がすでに伝わり、ポピュラー音楽
のテーマを現実の生活に対する批評に引き戻した。また、一方ではキャン
パスやレコード店、パブで開催したレコード鑑賞会の足跡は高雄にまで及
んだ。」（張育章，1996：118）「新音楽」が当地で演じた役割は、英国の「パ
異なる現代性からの「再声」 （劉）
195
ンク」ミュージックがロックミュージック史において果たした革命的な役
柄に似ている。「新音楽は概括的な名詞であり、それは固定的な音楽スタイ
ルを代表するものではない。基本的には、それは80年代の各種“新興”音楽
のスタイルを含み、パンクロックが爆発する以前の旧ロックのスタイルを
その分野とする。」（Irene Rotten，1989：10）新音楽のバックグラウンド
が注ぎ込まれたことから、「ロックミュージック」は台湾でこの段階から
「新／旧」の区別を持ったことが分かる。
　ちょうどこのような条件下に、1987年、会報『Wax Club』は「対外向
け」に販売する月刊誌『揺滾客』に変わり、 8月には初めて 2週間にわた
る「台北新音楽節（タイペイニューミュージックフェスティバル）」を開催
し、「初のインディーズバンドおよび“インディーズ”というコンセプトを
発表した。“Bones ＆ Teeth”は、林䕖哲、Tim、沈、林志堅のメンバーか
らなるバンドで、大部分の時間はジョイ・ディヴィジョン（Joy Division）
やヴェルヴェット・アンダーグラウンド（Velvet Underground）といった
バンドグループの歌を歌っていたが、すでに本土化路線の予兆が現れてい
た。」（任将達，1989：45）1988年に開催された第 2回台北新音楽節の中で、
新音楽の歩調は「本土」音楽の域へさらに邁進した。水晶唱片はこの第 2
回のニューミュージックフェスティバルで、台湾初のインディーズバンド
「Double X」および英語の創作曲「Poor Guy」を発表した。そして王明輝
と林䕖哲が臨時で結成したバンド「阿電與阿草（阿電と阿草）」は、その後
に黒名単工作室のアルバム『抓狂歌』に収録した「台湾語ロック」ソング
の「民主阿草」を初めて公式に発表した。第 3回台北新音楽節に出演した
メンバーは、陳明章、呉俊霖（伍佰）、葉樹茵、黒名単工作室、折除大隊、
周志華…などで、新音楽における本土の創作力が次第に勃興してきたこと
を示していた。この数回のニューミュージックフェスティバルの軌跡をな
ぞって気付くのは、将来において既存の流行音楽のジャンルに大きな影響
を及ぼす「台湾語ロック」は、「新音楽」の流域から流れ出ていることであ
る。そして「民主阿草」もまた新音楽のバックグラウンドの中で、初めて
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中国語以外の地方言語（方言）で創作され、台湾語による新音楽とロック
の融合スタイルと、反逆精神をもって創作された最初の作品でもあった（羅
悦全など、2000）。
　こうした背景から、1980年代の台湾新音楽は、「現代フォークソング」の
発展と似た軌跡を持つことが分かる。西洋音楽というジャンルの受け入れ
やカヴァーは、さらにローカル文化のバックグラウンドと結びつき、ロー
カルの音楽創作と文化実践に転じた。しかしながら、ちょうど「現代フォ
ークソング」は1970年代の郷土文化構造のなかで、インテリや若者が「中
国と西洋についての弁証」、「民間」、「郷土」、「社会」といった意識を改め
て思索し、表現する音声文化スタイルとなった。しかも従来の文化政策に
よるところの、愛や恋しか歌わない国語（北京語）歌謡の低俗で退廃的な
風潮を、フレッシュな勢いで打ち砕いたようだった。晩期の発展は、レコ
ード会社の介入によって再び愛しか歌わない「学園フォーク」となってし
まったものの、1980年代に新興した国語（北京語）流行音楽産業のために、
産業構造と文化内容の要件を作り出した。「新音楽」は「英米の新音楽」の
精神を借りて、80年代の「学園フォーク」以来、再び愛を歌うことだけに
「凝り固まった」流行音楽の体質を浮き彫りにし、台湾が長期にわたり西洋
音楽を受容してきた「構造的な」プロセスも明らかにした。そして、「新音
楽」とともにやってきた「インディーズミュージック（地下音楽）」の認識
と論述は、すなわち国内の音楽文化の分野に「メジャー／非メジャー」、「大
衆／マイノリティ」、「流行／オルタナティブ（另類）」、「旧／新」の意識を
持ち込み、さらには、1990年代以降のグループサウンドを間接的に開拓し
た。しかしながら、「新音楽」の諸々の意識は、国語（北京語）歌謡の意
識、ひいては現代フォークソングの意識に比べ、より「オルタナティブ」
に近かった。そして、これらの「質的変化」は、流行音楽分野において、
かねてから「レコード中心論」がレコードそのものの「内容」を重視しす
ぎるといった議論や、音楽産業の構造がますます商業化してゆくのを打破
することができなかったために、再び苦境に陥っていた。
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国外の既存の音楽運動の「存在条件」についての認識と分析の意識に
欠けたこと、それに加えてもともと台湾の音楽環境には構造上の制限
が多かったことで、新音楽やインディーズミュージックは、台湾に導
入されて以来、議論の焦点は音楽商品の「内容」が展開する議題に終
始した。音楽産業あるいは体制に関する問題は頻繁に言及されたが、
国外事情との比較や詳細で正確な本土実証調査が不十分だったために、
成果は自ずと限られていた。（張育章、1996：112）
1990年以降、それまで 4回続いた台北新音楽節は中止され、1991年『揺滾
客』は廃刊となった。1）この時期「台湾の西洋音楽市場では、『新音楽』と
いう言葉は、それよりもさらに響きのよい『オルタナティブミュージック
（另類音楽）』、『現代ロック（現代揺頭）』、『インディペンデントミュージッ
ク（独立音楽）』にとってかわられた」。「新音楽」の組織と実践の軌跡は、
メジャー流行音楽分野やメジャーレコード産業（例えば「新台語歌（新台
湾語ソング）」）の内容を豊富にする結果となって、終わりを告げた。その
後、水晶唱片は民間音楽を蒐集するフィールドワークを進めた「民間音楽
時代」に突入し、最後の台北新音楽節で宣告した「台湾本土音楽、前へ進
め」のスローガンを持続した。しかしながら、この時期「新音楽」から展
開した「台湾語ロック」のジャンルは、まさにメジャーレコード産業を通
じて「新台語歌」のムーブメントをつくり、当時主流であった本土文化と
意識を同じくして進んでいた。同時に、ロックミュージックの器楽編制も
徐々に中国語、台湾語のレコード制作における主要な音楽要素となってい
った。戒厳令解除後、凄まじい社会変化の中で、ますます気勢を増した「本
土意識」は、与野党と初めて解放された社会を通して徐々に広がり、ロー
カルの諸々の意識も次第にこの大きな歩みに編制し侵入されていった。こ
れは、水晶唱片が「民間音楽時代」突入後に有していた本土路線であり、
1） 《揺滾客（ロッカー）》はその後2000年 9 月に復刊した。
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すでに「非メジャー」意識ではなくなっていたことも示している。「新音
楽」の勃興と消滅は、ちょうど戒厳令解除の前後数年にまたがり、戒厳令
解除後、権威主義は終結を告げたものの、社会構造の至るところに独裁政
権の痕跡が散乱し、人々の精神にまで染み込んでいることも映し出した。
それだけでなく、「本土的価値」は戒厳令解除後も引き続き「反権威」の旗
幟を掴んではいたが、社会構造の変化や「抵抗意識」を如何にして相対的
に転換させるべきかを見落とした。そのため「本土意識」はいつの間にか
一種「無政府」2）の独裁意識となっていった。こうした事柄はみな戒厳令解
除後に「更新（update）」した力や、「国民党外」の力が、持続できなくな
る局限を予告した。しかし、別の面からいえば、進歩した文化と諸々の境
界意識が社会が開放した旗幟の下で存在する可能性は否定できない。とは
いえ、「商業体制」の再編、改編（零細企業は大企業に飲み込まれざるをえ
ない）に直面し、「メジャー」は依然として「逆に」その「進歩的」な根源
を蝕んだ。そして新音楽と「新台語歌」を対比させることにより、商業資
本主義の怪物だけでなく、文化ヘゲモニーと政治イデオロギーによる支配
もまた軽視できないことが分かる（羅悦全など、2000）。
四、結論：再声（re-articulating）の現代性の軌跡と文化想像
　以上「二」及び「三」で前述した台湾新音楽についての回顧から、台湾
は現代レコード産業の出現以来、すでに100年の歴史（1910年の日本蓄音器
商会の設立から現在に至るまで）を持つことが分かる。そして、近現代ポ
ピュラー音楽は、日本統治時代の流行歌を始まりとすれば、すでに70年近
い歴史を持つ（王桜芬，2008a参考）。この期間のこの歴史は、新音楽ある
いは文化生産いずれの観点からの検証でも、台湾の音楽は終始外部から力
 2） ここでは「無政府」の意味は、本土意識は戒厳令解除後文化ヘゲモニーを形成し、
政府や政治権力を構成しただけでなく、民間、人民…など、非政府、反政府の領域
や主体も積極的に加わったことを指す。
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を受けて変化してきたことが見て取れる。また、レコード産業生産の観点
からみれば、台湾のレコード産業の開始は、殖民地の現代性とは切っても
切れない関係にあった。また、東西の文化勢力によって大雑把に分け、台
湾新音楽が生まれた歴史段階からこれを見れば、1930年代の台湾新音楽は、
東洋の現代性と日本による統治という背景の中で生まれた。1980年代の台
湾新音楽が生んだ非メジャー意識は、西洋の現代性に対するオルタナティ
ブ意識の再結合であった。「文化受容」（cultural reception）の観点から見
れば、私はたとえ二度にわたる台湾新音楽が直面した構造的な圧力はそれ
ぞれ異なり、それは植民統治と文化政策による圧力、および商業化とメジ
ャーイデオロギーによる圧力と違いはあったとしても、その中におけるク
リエイティブなエネルギーと、現代の新音楽の再実践とパフォーマンスは、
いずれも十分な成果があったと考える。あるいは大雑把に、台湾はポピュ
ラー音楽産業が新音楽と接した歴史の中で、絶えず「外来文化」の刺激を
受け、絶えずローカル文化の内容を豊かにし、新たな成果を出して応えた
と言うことができるだろう。
　しかしながら、さらに一歩進んで考えると、台湾におけるポピュラー音
楽の生産史上には、最初から純粋に台湾に属する要素はなかった。そして、
いわゆる新しいもの、台湾のものというのは、大きな社会背景と構造的な
圧力と音楽の潮流の中における、ローカル文化と音楽活動の参加者による、
自発性と創意および社会意識の声と表現であると、定義してよいかもしれ
ない。二度の台湾新音楽の中には、いずれもこれらの要素を認めることが
できる。例えば、1930年代の台湾新音楽の時期、音楽活動の軌跡は皇民化
運動時代の「新台湾音楽」の軌跡とは大いに異なった。1980年代の新音楽
の実践では、ロックミュージックの再解釈および非メジャーの創作意識と
本土意識の結びつきは、いずれもローカル音楽の実践において東洋／西洋
現代音楽の伝播に対する反応であると見なすことができる。そして、私は
それをローカルポピュラー音楽の発展における「再声」（re-articulating）の
現代性と見なす。
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　そして、この「再声」の軌跡は、再生産の一面だけを代表するものでは
ない。例えば、日本統治時代にもたらされた交通の便や、現代文明、日本
内地や台湾本島の流行歌の広まりに加え、台湾先住民族に対する「理蕃」
政策もあった。台湾の先住民音楽は日本統治時代にすでに多くの変遷を経
ていた。例えば、西洋楽器のメロディの使用、日本語の歌詞の使用などで、
村落に伝わる民謡の古い歌詞はもう誰も理解できる人がいないものもあっ
た（王桜芬，2008b：316-330）。ここから提供される手掛かりは、日本統治
時代は植民地統治力が授けた現代性が深く台湾全島に根を下ろし、新音学
のバックグラウンドからみてみれば、その大半が平地に暮らす漢民族の音
楽が影響を受けただけではなく、先住民の音楽はさらに大きな影響を受け、
この時期にいわゆる伝統が変わってしまった。これまでの論述から、1930
年代の流行歌やレコード発行の盛況がみられるが、この時期台湾のレコー
ド産業は日本内地の録音設備と技術に大きく依存しており、基隆から船で
東京まで行ってレコーディングしなければならなかった（荘永明，1994：
27）。従って、このような現代性の「再声」のプロセスは、文化的優位、権
力、資本の点からみると、決して対等な交流ではなかった。これにより、
1990年初め「新音学」が終焉を迎えて直面した（グローバルな）西洋音楽
市場におけるレコードレーベルのブランド交代を照らし合わせると、この
時期の新音学が展開した「台湾語ロック」のジャンルは、多くのメジャー
レコード会社によって再編されコピーされている。1990年代の流行音楽の
分野においては、1980年代に発展した本土レコード会社の多くが、外資系
レコード会社に買収されるか、あるいは外資の資金が本土レコード会社に
投入された。この二つの状況から台湾の音楽史上における二度の台湾新音
学の歩みを対比すると、それぞれの時代背景は違うものの、台湾のポピュ
ラー音楽の発展に伴い、繰り返して生じた意味と問題が窺えるようである。
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